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摘要:“陈三五娘”传说之影视改编所形成的文本序列，超越传统才子佳人之凝滞单向的书写模式，成为
多重话语相互缠绕、彼此映衬的超级文本，使得不同的观影群体能够藉由文本的当下重访，进入不同脉络中的
历史记忆。在现代性的原型层面，其积淀了海内外闽南人的原乡情结与故园之思，成为后者进行共同体想象
的重要文化资源。在现代性的现实层面，其反映社会轨迹的变迁与文化逻辑的重置，既体现主流话语的时代
征召，又契合资本逻辑的潜在要求。在现代性的审美层面，其更新并且丰富闽南戏曲的文化内涵，显影了全球
本土化语境中的闽派美学风范。
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一、问题的缘起
在“重写文学史”大纛下集合当代海外顶尖
汉学家新近编撰的《剑桥中国文学史》，耐人寻味
地于《南方传统说唱》一节中叙述了如下一个“爱
上被爱”的民间传说:“黄五娘在元宵节时出门观
灯，遇到泉州人陈伯卿护送嫂嫂到兄长任官之所。
两人一见钟情。然而，五娘的父亲不顾女儿反对，
迫使她嫁给当地举人林玳，五娘因此抑郁成疾。
伯卿经过她的窗下，五娘将一颗并蒂荔枝包在手
帕扔给他。陈伯卿改名陈三，并假扮成磨镜工匠
来到五娘家中。他故意失手打破一面镜子，借此
卖身为奴以抵消债务。一年之后，在五娘的婚礼
准备妥当之时，伯卿在婢女益春的帮助下与五娘
见面，两人连夜私奔至泉州。林、黄两家因悔婚引
发诉讼，五娘的父亲被判退还聘礼。同时，一对情
人已抵达泉州，面见父母，从此快乐地生活在一
起。这个故事早在十六世纪便因此改编成闽南戏
而闻名。”［1］显然，身为荷兰皇家艺术和科学院院
士、曾任哈佛大学费正清东亚研究中心主任的本
节作者伊维德(Wilt L． Idenma)所费心描述乃是
在“南部中国”(主要在闽、粤、台、港、澳等地)以
及日本和东南亚地区广为流传、“翕然共好”的
“陈三五娘”故事。不言而喻，海外贸易盛行、商
品经济发达的闽南地区孕育了这一追求自主婚
姻、反抗封建礼教的爱情故事;与此同时，其也随
着一代又一代闽南人之过台湾、下南洋的移民壮
举，藉由古今海上丝绸之路而在“闽南文化圈”中
落地生根、开枝散叶。职是之故，在“基型触发”
下跨界传播、“孽乳延展”的“陈三五娘”故事，存
在着诸如戏曲、小说、俗曲唱本、连环画册、广播影
视作品等多种形态，“积淀成海内外闽南族群共
有的文化记忆”［2］，并于 2014 年底被列入第四批
“国家级非物质文化遗产代表性项目名录”。下
面我们就在文化记忆及其所形构的身份认同理
论，透析这一文本序列中相互映衬、互相纠葛的影
视改编活动，揭橥其在不同时空脉络中所显现之
繁复驳杂的问题面向，以期透过文本触摸其所指
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征的历史文化症候与社会心理期待。
二、声光魅影的文化逻辑
早在上世纪 20 年代中期，中国电影似乎还依
然处于“有影无声”的默片时期，“陈三五娘”传说
就被具有灵敏商业嗅觉的晋江籍菲律宾归侨俞兴
和(字伯岩)搬上银幕(1)。彼时在上海经商的俞
兴和先生曾用长达一年的时间往来泉州、厦门一
带搜罗整理素材，并最终以极大的勇气自编自导
这部旧戏电影《荔镜传》。尽管投入资金有限、技
术方面不够成熟、艺术水准也只是一般，但依据
《厦声日报》在 1926 年 12 月 22 日的报道，“影片
尚未拍完，就已经有不少人找他接洽购片”，并且
由于这场戏是“南洋华侨在家乡所熟悉和爱好
的，所以在南洋各地极为轰动一时，获利不
少”(2)。
随着媒介技术的发展进步，电影这个从前
“不会说话的哑巴”终于开口说话，进入了黑白有
声片时代，这也意味着“兼具歌唱、表演、音乐、舞
蹈、说白、美术、杂技等于一体”之戏曲电影又一
春天的到来。缘此，在日渐崛起、渐有声势的厦语
片早期便是以片中的闽南音乐歌唱作为行销卖
点，加之素有直接取材闽南民间戏曲故事的历史
传统与本身面临巨大剧本缺口的现实需求，自然
不会放过这一颇具观众缘的爱情题材，因而出现
多个版本的“陈三五娘”，并且在当时还一度掀起
了一场引起关于方言有声片的“禁演风波”。这
一事件在当年引起舆论侧、各有说法。例如，1934
年的厦门《江声报》就数度针对“厦门语对白”的
《荔镜传》到底能不能拍，拍好能不能上映，以及
以何种变通方式在特定方言区上映等问题提出自
己的看法，认为方言有声片的拍摄与上映无损于
语言的统一，因而“中央电影检查委员会”的相关
禁令是没有道理。不同于《江声报》所报道的比
照粤语片在两广地区试点开映，厦语片《荔镜传》
在讲闽南话的方言区内上映的开禁理由，上海出
版的《电声电影图画周刊》于 1935 年 1 月 25 日刊
载的《厦门陈三五娘开映禁映的原因》(阿英投)
一文，则以凝视现实、忧思未来的揭弊叙述口吻将
“禁”与“开禁”的反反复复、是是非非，归结于当
地官员与戏院老板在权力寻租与利益输送上互不
相让的私人恩怨。俱往矣，当中谁是谁非，在多年
之后的今天看来已然意义不大，遑论寻求个中的
所谓真相，但是今人透过这一幕可以看到《荔镜
传》本身所携带的意义与能量，确认这一民间传
说在当时是何等契合闽南语系方言区内观众的观
影期待，在另一方面也能够感受现代民族国家
“电检”制度下方言电影的存在生态及其所显影
的文化身份与认同政治。除此之外顺带一提的
是，另据彼时具有特殊官方背景的厦门《立人日
报》于 1947 年 3 月 17 日所刊登的广告可知，曾与
思明、中华电影院并称为“厦门三大老字号电影
院”的开明戏院就上映了一部由上海“暨南影片
公司”出品的“全部厦门对白歌唱有声巨片”《陈
三五娘》。其导演是生于上海的广东人黄河，监
制则是“抗战前就在上海创办过暨南影片公
司”［3］的黄槐生，两人皆在昔日民国电影界中富
有名望。说完旧时代产生的旧电影之后，下面我
们转入分析 1949 年以来新中国创作的新戏曲电
影。
在老一辈泉州人的记忆当中，由华东会演的
奖本改编的梨园戏电影《陈三五娘》，毫无疑问是
“泉州拍摄的第一部电影”［4］。如前所述，藉由
“戏改”而“混合三派于一出戏的梨园大融合”［5］
的《陈三五娘》，于 1954 年在上海举办的“华东区
戏曲观摩演出大会”中豪取“剧本一等奖、优秀演
出奖、导演奖、乐师奖、舞美奖和四个演员一等
奖”［6］。获奖消息甫一传来，便迅速引发远在香
港与东南亚等地的闽籍华人华侨的瞩目追捧，按
捺不住的他们透过各种管道表露，希望藉由大银
幕之原汁原味的光影呈现，弥补未能亲临小舞台
一睹芳容的现实遗憾。或许是为了纾解海外侨胞
背井离乡、漂泊异乡的现代性乡愁，在福建省侨务
工作部门的居间筹划下，曾拍摄大陆首部彩色戏
曲艺术片《梁山伯与祝英台》(1953 年)的上海天
马电影制片厂旋即于 1957 年将这一“闽南梁祝”
拍成彩色戏曲电影并在海内外发行上映。时至今
日，这一藉由现代电影语言转译而非裁剪的戏曲
陈年佳酿，还“经常在中国闽台缘博物馆滚动放
映，向海内外游客展示泉州市优秀戏曲文化”［7］。
由之形成的跨越时空的“召唤机制”，不同世代的
各地观众得以通过电子屏幕，窥见“鱼灯舞”、“采
茶舞”等潮泉流行的民间舞蹈与“福桔”等闽南独
特风物，回味潇洒大气的陈三(晋江金井人蔡自
强饰)、多情美丽的五娘(籍贯永春、生于泉州的
苏乌水饰)、俏丽可人的益春(晋江陈埭镇苏厝人
苏鸥饰)等人的艺术风采。
与之对照的是，香港左派电影机构凤凰影业
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公司于 1961 年在广东珠江电影制片厂内摄制的
潮剧电影《荔镜记》，总导演则是原籍江苏太仓由
大陆赴港发展的朱石麟，而演员主要出自广东潮
剧院一团(原广东省潮剧团)在港演出的原班人
马，其中黄五娘扮演者即为田汉于 1956 年 6 月 1
日赋诗称道的“璇秋乌水各芬芳”［8］中的姚璇秋。
在姚璇秋的精心塑造下，潮剧电影中的黄五娘颦
笑怡人、和婉明丽，一时红遍东南亚而成为当地华
人社群心目当中的“潮剧闺门旦典范”［9］。缘此，
也就可以理解多年之后泰国《中华日报》所刊登
的《发放芬芳话潮剧———与广东潮剧院艺员一席
谈》一文中的如下文字:“上世纪 50 年代红得发
紫的姚璇秋……虽然她本人没来过泰国，但只
《陈三五娘》一部电影，便使她红遍泰国，廿余年
来，侨胞未把她忘怀”［10］。总的来讲，拍摄于
1949 年之后的上述两部戏曲电影“陈三五娘”，不
仅仅是在视觉效果上实现了从黑白到彩色的技术
跨越，更体现了国家意志主导下思想性、艺术性、
技术性的完美统一，引领闽南语戏曲电影步入一
段光辉的历史，因而其“到新马泰等地放映时，在
观众中激起强烈反响，并把兴趣从舞台转向银
幕”［11］。
三、原乡情结与文化想象
有意思的是，在无从写实而摆脱“社会写实”
之电影美学原则制约的香港影业，亦在“电影胶
片中建立金璧辉煌的梦幻闽南”的文化氛围中将
镜头投向了倾城倾国的美人电影，体现了历经离
乱的南来文客在自足丰富的影戏大观世界之中投
射主体乡愁、灌注文化想象的两相应和。据老唱
片收藏家、龙海市民间文艺家协会副主席郭明木
先生在《简述“陈三五娘”故事传播与发展的物质
形态》一文中的介绍，1953 年 8 月香港大华戏院
放映了一部“利用著名故事，注入新鲜灵魂”的港
产厦语片《新陈三五娘》。除了这部自诩为“闽南
民间流行故事改编哀艳恋情钜献”的厦语片之
外，香港越华兄弟影业公司也曾于 1957 年 4 月放
映了由华达电影企业有限公司制作的粤剧电影
《荔枝记》。此外，在“大制片厂时期”雄霸香江与
南洋电影市场的邵氏兄弟(香港)有限公司，亦在
《梁山伯与祝英台》(1963 年)所开启的黄梅调电
影余温未退、热度尚存的 1967 年，制作了一部由
乡音土腔而精致化为国语发音的《新陈三五娘》，
以抢攻粤语以外之广阔华人共同市场。这部类型
化制作的港产电影为了加快影片叙事节奏、强化
戏剧矛盾冲突、博取迭代观众同情，而将故事结构
改动为古典戏文常见的落魄风流才子与富家千金
小姐的爱情模式，以突显黄梅调电影之“情、爱、
悲、怨”的美学特质。其因应广大华人美学经验
而做修正的故事内容试述如下:潮州城内第一美
人黄碧琚偕同婢女益春于上元佳节出外赏灯，在
遭遇陕西巡抚之子林大雄调戏之后仓皇逃进吕员
外家而邂逅泉州才子陈伯卿。尽管两人为了让恶
少知难而退，急中生智地互认为未婚夫妇，但垂涎
美色、并不甘心的林大雄事后亲上黄府以千金下
聘，取得贪财怕势的黄父认可。不久之后，陈三发
现二人幼时确有定亲，为避免黄父阻拦而生枝节，
便有意隐瞒身份前往黄家当书童寻机接近五娘以
告知真相。故事随后发展成观众习见的桥段，即
仗势欺人的林家恶少反诬陈三盗取订婚信物而将
之囚禁，而救人心切、无计可施的五娘被迫答应与
林大雄成亲从而引发陈三误会。故事高潮最后定
格于忧心如焚的五娘在获悉陈三郁愤成疾、一病
不起的消息之后，在益春的鼓动与帮助下毅然大
胆出走、寻找陈三，一起逃亡泉州。总的来讲，该
片作为“从周边看闽南”的代表剧作，主创阵容相
当坚强，皆为一时之选，如编剧请来的是现代中国
赫赫有名的歌词大佬、才华横溢的沪上才子陈蝶
衣先生。至于演员方面则由扮相俊秀、风度翩翩
的邵氏红星凌波反串陈三，冀图续写其在《梁山
伯与祝英台》中的票房传奇，邵氏力捧的“玉女明
星”方盈与之配戏扮演五娘，而后来大红大紫的
谐星沈殿霞则饰演春桃一角。由于秉承从上海
“天一”传承而来“观众至上论”，“邵氏帝国”向
来敏于捕捉华人观众的审美心理，注重票房成绩
高低起伏，以自足的模型与合理的比例提供“快
感”的文化生产，所以这部戏曲影片商业诉求明
确、受众定位精准、市场覆盖广阔，不仅彰显“在
商言商”之港产影片不遗余力强化审美娱乐性的
感性现代性底色，还隐约体现了“冷战”时期的英
属殖民地香港作为观念形态“飞地”的多元化特
征。
说完昔日冷战格局下之香港左右翼影人的荔
镜情结，再论与闽南血脉相连却又长期隔绝的旧
日台湾。在上世纪中期，曾与国语片分庭抗礼且
体现时代隐衷的台湾歌仔戏电影风潮，既锻炼培
育了一大批胼手胝足浇灌台湾电影之花的电影
人，同时又作为一种有效的心理粘合剂有力促进
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了台湾地区的族群融合与共同想象，并以不同于
官话的乡土方言体系重组那一时代的共同文化记
忆，并且本身亦成为新的重叠意识与集体记忆。
在这一混杂流浪悲情与狂欢气息之共同体记忆的
回归与想象进程当中，台湾地区出产了长短不一、
各取所需的以“陈三五娘”为题材的众多版本，但
由于主客观条件所限特别是此前思想观念与政策
导向上的忽视抑或轻视，当中的绝大多数即使是
在台湾电影资料馆也难觅其芳踪，因此我们的相
应论述只能在“抱残守缺”的有限范围内尽力以
求备、求确。根据目前所掌握的情况来看，洪信德
(剑龙)编导的《益春告御状》(1959 年 11 月 5 日
首映)与《陈三五娘》(1964 年 5 月 24 日首映) ，
因其赶早的上映时间，而被史载口传、较为人所
知。另外，据薛慧玲与吴俊辉刊发在《电影欣赏
双月刊》中的《台语片目(1955———1981)》所述，
1964 年 8 月 17 日亦上映一部题为《五娘思君》的
“歌唱片”，导演即为祖籍泉州、生于云林北港的
厦门大学经济系校友李泉溪。平心来说，在台湾
电影日渐式微、节节败退以及闽南语系戏曲电影
产业由盛转衰、回天乏力的时代大势下，1981 年
上映的《陈三五娘》(由余汉祥导演约请电视歌仔
戏巨星杨丽花与司花玉娇联合主演)堪称歌仔戏
电影这一片种回光返照的末日余晖，在台湾电影
发展链条乃至亚洲电影脉络当中极具指标意义。
当然个中原因与其说是该片活色生香、清浅有味
的戏曲诗韵，复古唯美、精良考究的内在品质，毋
宁说是其在向渐行渐远之经典“致敬”的同时，为
之献上一阕哀婉凄清的无尽挽歌，无可挽回地宣
告一个时代终将逝去，而被长期定格为台湾地区
闽南语戏曲电影的空谷绝响。
四、荔镜情缘的视像重构
若说作为剧院艺术的戏曲电影是集体观影、
同喜共悲的公共仪式，体现为借重现代电影的表
现手法来传达戏曲传统的原始意念，从而与既
“看人”又“看戏”之传统戏曲的公共观演形成互
补、和谐共振;那么下面就将分析延伸到作为“日
常生活家居仪式”的家庭电视观赏活动。由之，
我们一方面能够瞧见每一时代的电视人如何因应
媒介特质，同时超越电视观看方式所联系的“私
领域”，进而在“公共时间”中打开或曰创造荔镜
情缘的多副面相，甚至一度占据公共言谈的间性
空间;另一方面还能从中看到文化工业产品消费
与多元政治权力相互交叉并形成互补、最终媾和。
时至今日，电视已然全面介入一般民众的日常生
活，缘此普通大众与传统戏曲的照面相遇更多地
来自于电视媒介。与之相伴而生的是，“电视戏
曲”与“戏曲电视”不仅改变或曰扭转了传统舞台
戏曲之“有声皆歌、无动不舞”［12］的剧艺风貌，而
且以其接受的便捷性及其所伴生的超强渗透性，
已经一跃成为戏曲文化意义生产与传播的重要场
域。但不得不指出的是，当我们今天回眸这些陈
年旧作及其新变奇情的重拍序列与衍生品种，不
难发现其大都以男性欲望与“窥视快感”(scopo-
philia)作为推进叙事的动力机制，并且将女性“物
化”为“凝视对象”而让男主人公(实则由长相俊
美、唱作俱佳的女性演员妆扮)成为阅听者(涵盖
用“男性目光”进行观看的女性观众)的认同主
体，进而不甚连贯、不无罅隙地反复讲述一个不断
被咀嚼的地方传奇。然而随着现代性带来的两性
权力关系、代际力量对比的遽然翻转，这些横生枝
节、粗制滥造的小本经营之作，由于在个体审美创
造力与资本现实运作逻辑之间两头无靠，当中多
数也就悄无声息地蒙上时代风尘，只有寥寥数部
的某些情节或许还会被人偶尔提及。
首先不能不提的是，新加坡广播电视台
(ＲTS)于 1965 年这一风云变幻的敏感时刻，斥资
推出了由新加坡华人文娱团体“六一儒乐社”(3)
演出的第一部潮剧电视片《陈三五娘》。尽管其
因为建台不久、跨界制作经验不足，而导致效果一
般、几无声响，但其“领风气之先”的跨界之功，无
疑值得记上一笔。另外，其产生于东南亚运用从
西方习来的民族国家现代性来反抗西方殖民者与
确证自身主体性的时代境遇，某种程度上折射了
华语戏曲艺术在移民社会中所面临之故土与本
土、异化与同化的双重问题，及至今日或许依然值
得探讨。
饶有兴味的是，自从台湾地区电视节目开播
以来到上个世纪末，似乎每隔一段时间就有一部
重新演绎的“陈三五娘”活跃在小小荧屏的方寸
之间，足见其在台湾民众心目中的受欢迎程度，堪
称“经典中的经典”［13］。例如在 1976 年这一历史
巨变的微妙时刻，“台视”推出了出生于江西九江
的台湾知名女演员夏玲玲(饰演郡主“黄碧香”)
与香港著名粤语片动作设计游天龙(饰演“陈
麟”)联袂主演的国语对白电视连续剧《荔镜缘》。
这一剧集参考明代的笔记小说《绣巾缘》与章君
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榖的新编小说《陈三五娘》，不仅将故事的发生地
从闽南文化圈内的粤东潮州，改为政经地位更加显
赫的南中国重镇广州，而且把五娘的身份由潮州富
户之女转变为广南王的千金爱女，同时亦相应地将
陈三这一戏文刊本中手无缚鸡之力的文弱书生，塑
造为一个文武兼备、敢爱敢恨的英雄人物。
至于台湾一度流行、观看者众的歌仔戏电视，
在其历时发展的不同阶段推陈出新，一再翻新这
一引人入胜、脍炙人口的经典剧目，从那些现代性
的时空角落中唤醒世俗生活中被遮蔽与遗忘的传
统经验。例如，“台视”(4)在其草创之初的 1963
年推出的“以现场舞台剧方式播出”［14］的《陈三
五娘》，显现了歌仔戏初试啼声、因陋就简的荧幕
风貌。至于 1971 年才开播的“中华电视公司”便
在 1972 年制播的 7 集彩色电视连续剧《陈三五
娘》(“新丽园歌剧团”的沈贵花饰演陈三，江琴饰
演五娘) ，其作为“华视”午间时段第二档戏一方
面表明了作为电视新军的“华视”正式加入到白
热化的电视歌仔戏收视争夺战，另一方面也表明
电视歌仔戏在三台鼎立而至广告流失、受众群体
产生审美疲劳的历史关口中，由热趋冷、亟待蜕
变。随着台湾当局于 1976 年 1 月 8 日公布“广播
电视法”，限定方言节目播出的时长(每日不超过
一小时)、时段以及集数，原本存在过度竞争的电
视歌仔戏遭此重挫更加雪上加霜、再入低谷，而此
前热络的“陈三五娘”为内容题材的电视歌仔戏
改编也相应地暂告一段落，沉潜起来以待时机。
然而正所谓，“念念不忘，必有回响”。至于
在历经数波“改良”潮流而日现疲态之时，力图重
振电视歌仔戏声威的“华视”逆势而上于 1996 年
9 月 23 日“午间频道”重磅推出由“两岸优秀人
才”打造而成的电视歌仔戏《陈三五娘》，在前人
基本竭尽这一爱情经典改编之全部可能与症候之
后，再次掀动历史边缘的话语残片，并以“关于欲
望的话语”取代了“话语的欲望”。此剧由台湾资
深歌仔戏编导与演员、闽南语讲古人石文户亲自
执导，以确保编、导、演、乐、景各方面的精良品质。
台湾歌仔戏巨星叶青不仅亲自饰演陈三，还诚邀
祖籍南投集集而后前往大陆定居种植水果的资深
编剧陈永明担纲剧本创作，前者为了让后者以最
佳状态潜心写作，甚至将其接到家中而成为一时
美谈。当然曾获“金钟奖”的后者也不负众望，穷
其毕生功力以“四句联”的经典形式写出了句句
押韵、音节铿铿的整部戏台词，并且以繁多密集但
又简洁有力的唱词一改电视歌仔戏之“曲少白
多”的毛病。例如，其片头主题曲便以朗朗上口、
悦耳动听的［状元调］唱到，“泉州才子陈伯卿，送
嫂离乡千里行，元宵潮州赏灯景，邂逅五娘即钟
情。古代铜镜如月轮，磨得光亮照乾坤，才子为获
好缘份，不惜将镜击陷痕。无情荒地有情天，执帚
为奴苦三年，历尽沧桑情不变，千古流传荔镜
缘”，可谓浓缩故事精华，道尽浮世悲欢，勾起多
少人的儿时记忆。纵观全剧，其添油加醋、插科打
诨而前后绵延数十集，并以清晰明快之谵妄式方
言语流、目不暇接之本土化民俗意象与戏曲电视
所要阐述的“闽南原本”进行组合戏仿，在俚俗趣
闹的视听狂欢中想象性地书写犬儒与解构，逆向折
射了市场导向之媒介场域中民间记忆、观念形态与
消费主义的张力结构。缘此，其适应了“以俗为
本”、非精英化之现代市民审美趣味，不仅在处于后
现代十字路口的台湾岛内掀起一阵暌违已久的收
视高潮，而且通过星罗棋布、遍布城乡的录像租赁
系统、“非法”但却四处林立、屡禁不止的卫星天线
等多种途径漂洋过海，涌入彼时视听娱乐稍显单
一、有待填充的海峡西岸地区，进而以某种错位而
又滞后的图绘方式改写了两岸民众对这一剧目的
群体记忆，最终成为上世纪末五彩斑斓之海峡文化
风景线上最为突显的审美表象序列之一。
注释:
(1)厦门本土知名文史专家洪卜仁先生在《厦门电影百
年》当中介绍，这部《陈三五娘》是第一部厦语片。但
笔者对洪老的说法颇为困惑，因为世界电影史公认的
第一部有声片是美国华纳公司拍摄的《爵士歌王》
(1927 年上映) ，中国第一部有声片是上海明星公司
采用蜡盘配音技术制作而成于 1931 年 3 月 15 日上映
的《歌女红牡丹》上映，而且余慕云先生在《香港电影
八十年》一书当中提到上海暨南影片公司于 1933 年
在苏州拍摄的《陈靖姑》是“第一部厦语片”。
(2)俞少川:《安海华侨与侨居地文化交流和贡献》，中国
人民政治协商会议福建省晋江市委员会文史资料工
作组．晋江文史资料编，《晋江文史资料》2000 年第
22 辑。
(3)1929 年成立的新加坡华人文娱团体，其社名源于“乐
为文艺之一”的意思，发起人为张来喜、廖绍堂、朱锦
鸿、林美喜等 20 余人。
(4)1962 年 4 月 28 日，“台湾电视事业股份有限公司”
(简称“台视”)成立，旋即由王明山牵头组织“闽南语
电视节目中心”制播电视歌仔戏节目。
(下转第 85 页)
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众必须科学、理性、全面地对待马克思主义理论、
中华文化以及世界先进文化等优秀文化，取其精
华，弃其糟粕，使其不断得到繁荣与发展，发挥积
极作用，为我国社会主义文化发展指明方向和途
径。
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